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Hans-Joachim Hinrichsen (Zürich)
Was ist eine musikgeschichtliche Zäsur?
Überlegungen zur Historik der Musikwissenschaft
Die Frage nach dem Status der musikgeschichtlichen Zäsur ist, wie wohl leicht bemerkt
werden kann, einer Kapitelüberschrift nachgebildet, die Carl Dahlhaus vor mehr als einem
Vierteljahrhundert in seine Grundlagen der Musikgeschichte eingefügt hat: »Was ist eine
musikgeschichtliche Tatsache?«1 In diesem bedeutenden Band hat Dahlhaus bekanntlich
die methodologischen Prämissen seiner wenige Jahre später publizierten Musikgeschichte
des 19. Jahrhunderts2 reflektiert und zu diesem Zweck in dem genannten Kapitel – soweit
1 Carl Dahlhaus,Grundlagen der Musikgeschichte, Köln 1977, S. 58–73; Wiederabdruck des Gesamtwerks
in: Carl Dahlhaus, Gesammelte Schriften, hrsg. von Hermann Danuser u. a., Bd. 1: Allgemeine Theorie der
Musik I , Laaber 2000, S. 11–155 (das Kapitel »Was ist eine musikgeschichtliche Tatsache?«: S. 38– 48).
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ich sehe,2als erster Musikwissenschaftler überhaupt – auch eine gezielte Auseinandersetzung
mit der Historik Johann Gustav Droysens geführt. Wenn ich nun mit Titel und Untertitel
meiner Ausführungen an diesen fast schon klassischen Dahlhaus-Text von 1977 anknüpfe,
dann geschieht das aus dem Abstand eines Vierteljahrhunderts nicht mit der Anmaßung kri-
tischer Überwindung, sondern in erster Linie deshalb, um imGeltungsbereich dieses Textes
an einige Probleme zu erinnern (sowie auf weitere hinzuweisen), die seither ungelöst geblie-
ben sind und die zumindest zum Bewusstsein kommen sollten, bevor über das musikhisto-
riographische Konzept von ›Kontinuität undWandel‹ überhaupt nachgedacht werden kann.
Denn um ein solches – um ein zwar naheliegendes, aber doch keineswegs selbstver-
ständliches und insofern also willentlich gewähltes Kon z ep t eben – handelt es sich dabei,
und in Droysens Historik, die ihr Autor selbst als eine »Wissenschaftslehre der Geschichte«
bezeichnet hat, findet es sich zum ersten Mal ausdrücklich formuliert. Ohne das Basiskon-
zept von Kontinuität ist auch keinWandel denkbar (als ein Aspekt nämlich der Kontinuität),
aber auch keine Gliederung des Materials durch Zäsuren. Freilich können aus diesem
Umstand durchaus unterschiedliche Konsequenzen gezogen werden. Wenn einerseits der
Geschichtsphilosoph Hans Michael Baumgartner 1972 »das unaufhebbare Interesse an
Kontinuität«3 als (nicht theoretisch, sondern nur praktisch zu begründende) Eigenschaft des
historischen Bewusstseins und der historiographischen Vernunft begriff, so glaubte er doch
gerade darum wegen ihrer schwer kontrollierbaren i n h a l t l i c h e n Implikationen vor der
allzu großzügigen und unreflektierten Anwendung der Kontinuitätsvokabel warnen zu
müssen.4 Andererseits aber konnte in f o rm a l e r Hinsicht das Denkmodell der Kontinuität
1977 für Carl Dahlhaus nachgerade zur Bedingung der Möglichkeit einer Transformation
von Daten- und Faktenmassen in begriffene Geschichte werden: »Durch die Kontinuität,
die sie verkettet, werden Tatsachen zu geschichtlichen Tatsachen.«5 In den Datenkompen-
dien vom Schlage etwa des ›Ploetz‹ hingegen bleiben sie blind und setzen sich wie von selbst
jener Form der sarkastischen Ridikülisierung aus, wie sie Gottfried Benn in einer erst postum
publizierten Notiz festgehalten hat:
Ich schlage eine beliebige Seite auf, es ist Seite 337, sie handelt vom Jahre 1805. Da
findet sich: einmal Seesieg, zweimal Waffenstillstand, dreimal Bündnis, zweimal Ko-
alition, einer marschiert, einer verbündet sich, einer vereinigt seine Truppen, einer
verstärkt etwas, einer rückt heran, einer nimmt ein, einer zieht sich zurück, einer er-
obert ein Lager, einer tritt ab, einer erhält etwas, einer eröffnet etwas glänzend,
einer wird kriegsgefangen, einer entschädigt einen, einer bedroht einen, einer mar-
schiert auf den Rhein zu, einer durch ansbachisches Gebiet, einer auf Wien, einer
wird zurückgedrängt, einer wird hingerichtet, einer tötet sich – alles dies auf einer
einzigen Seite, das Ganze ist zweifellos die Krankengeschichte von Irren.6
2 Carl Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts (= Neues Handbuch der Musikwissenschaft 6), Wies-
baden u.a. 1980.
3 Hans Michael Baumgartner, Kontinuität und Geschichte. Zur Kritik und Metakritik der historischen Ver-
nunft (1972), Frankfurt a.M. 1997, S. 343; zur Auseinandersetzung mit DroysensHistorik vgl. bes. S. 83–86.
4 Baumgartner, Kontinuität und Geschichte, S. 330.
5 Dahlhaus, Grundlagen, S. 68.
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Bezeichnenderweise6freilich erscheint das ›Irrsinnige‹ der Ploetz-Daten als solches erst in
der ihnen von Benn zum Zweck des Referats übergestreiften Form der kleinen Erzählung.
Die Erzählung aber, das hat erstmals DroysensHistorik in dieser Klarheit herausgestellt und
zugleich legitimiert, ist einer der Objektivität konstituierenden Modi des Begreifens und
Verstehens von Geschichte; dass gerade sie mit der Vorstellung von Kontinuität aufs engste
verbunden ist, liegt auf der Hand. Geschichtliche Tatsachen sind also nicht etwa der empi-
risch gegebene Ausgangspunkt, sondern das durch subjektive Erkenntnisleistung konsti-
tuierte Resultat historischer Forschung.
Freilich konnte Droysens Historik nur den Hörern seiner Vorlesungen seit 1857 zur
Kenntnis kommen; eine postume Publikation mit dem Anspruch auf einige Vollständigkeit
erfolgte erst 1937, und eine kritische Gesamtedition lag überhaupt erst 1977 vor.7 So hat
denn auch in der Geschichtswissenschaft eine gründliche Auseinandersetzung mit Droysens
Wissenschaftslehre, von einigen wenig beachteten Vorläufern abgesehen, erst über hundert
Jahre nach ihrer ersten Konzeption eingesetzt: mit den einschlägigen Monographien von
Jörn Rüsen (1969) und Karl-Heinz Spieler (1970).8 Ihre musikwissenschaftliche Rezeption
bei Dahlhaus indiziert also entgegen dem ersten Anschein nicht etwa – wie sonst so oft – eine
hoffnungslose Verspätung unseres Fachs, sondern im Gegenteil eine erstaunlich rasche und
auf der Höhe der Diskussion befindliche Reaktion. Im Allgemeinen ist nämlich, einerlei
ob in der Geschichts- oder der Musikwissenschaft, eine wirkliche Auseinandersetzung mit
dem für die epistemologische Bewertung von ›Quellen‹, ›Daten‹ und ›Tatsachen‹ folgen-
reichen Grundgedanken der Historik Droysens – dass nämlich die Objektivität historischer
Erkenntnis eine im kantschen Sinne subjektiv konstituierte ist – weithin gar nicht erfolgt.
Ein naiver empiristischer Realismus mit dem Glauben an die Tatsächlichkeit der wirklich
geschehenen Vergangenheit hat ihn ebenso beiseite gewischt, wie die poststrukturalistische
Ausrufung des linguistic turn mit ihrer (Wieder-)Entdeckung der Narrativität hinter
seinen kantianischen Kritizismus partiell wieder zurückgefallen ist (insofern man nämlich
die eigentümliche postmoderne Grenzverwischung zwischen Faktizität und Fiktionalität
6 Gottfried Benn, Gesammelte Werke, hrsg. von Dieter Wellershoff, Bd. 2, Frankfurt a.M. 2003, S. 945.
7 Die (philologisch nicht unproblematische) Edition von 1937, nach der auch Dahlhaus noch zitiert:
Johann Gustav Droysen, Historik. Vorlesungen über Enzyklopädie und Methodologie der Geschichte (München
u.a. 1937), hrsg. von Rudolf Hübner, Darmstadt 51967. – Die kritische Ausgabe: Johann Gustav Droysen,
Historik, Bd. 1: Rekonstruktion der ersten vollständigen Fassung der Vorlesungen (1857); Grundriß der Historik
in der ersten handschriftlichen (1857/1858) und in der letzten gedruckten Fassung (1882), hrsg. von Peter Leyh,
Stuttgart u. a. 1977.
8 Jörn Rüsen, Begriffene Geschichte. Genesis und Begründung der Geschichtstheorie J. G. Droysens, Pader-
born 1969; Karl-Heinz Spieler, Untersuchungen zu Johann Gustav Droysens »Historik« (= Historische For-
schungen 3), Berlin 1970; vgl. neuerdings Hayden White, »Droysens Historik: Geschichtsschreibung als
bürgerliche Wissenschaft«, in: ders., Die Bedeutung der Form. Erzählstrukturen in der Geschichtsschreibung,
aus dem Amerikanischen von Margit Smuda, Frankfurt a.M. 1990 (amerikan. Originalausgabe unter dem
Titel The Content of the Form, Baltimore 1987); Uwe Barrelmeyer, Geschichtliche Wirklichkeit als Problem.
Untersuchungen zu geschichtstheoretischen Begründungen historischen Wissens bei Johann Gustav Droysen, Georg
Simmel und Max Weber (= Beiträge zur Geschichte der Soziologie 9), Münster 1997; Alexandre Escudier,
»De Chladenius à Droysen. Théorie et méthodologie de l’histoire de langue allemande (1750–1860)«,
in: Annales. Histoire, Sciences Sociales 58/4 (2003), S. 743–777.
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erkenntnistheoretisch als Gleichgültigkeit gegenüber der Differenz zwischen der Kon -
s t i t u t i o n s leistung transzendentaler Subjektivität im Sinne Kants und der K r e a t i o n
oder Kon s t r u k t i o n s tätigkeit eines empirischen Subjekts deuten darf9).
Nun soll es im Folgenden freilich nicht um Droysen gehen, sondern um jenes Problem,
das seine Historik als eine »Wissenschaftslehre der Geschichte« allererst bewusst gemacht
hat: das der Objektivität historischer Erkenntnis, das ja in den Umgang mit Konzepten wie
Kontinuität undWandel, in die Versammlung musikgeschichtlicher Tatsachen und die De-
kretierung musikgeschichtlicher Zäsuren unauflöslich verwoben ist. Abseits von der Objek-
tivitätsproblematik der Geschichte als Wissenschaft (und über sie hinaus) hat nämlich die
musikwissenschaftliche Historiographie ein Objektivitätsproblem ganz besonderer Art in
dem ihr eigentümlichen Gegenstand: der Musik. Das mag banal klingen, wird aber erstaun-
lich wenig wirklich als das Problem gesehen, das es ist. EineMu s i k geschichte im anspruchs-
vollen Sinn des Worts muss in erster Linie das Phänomen Musik in seinem geschichtlichen
Wesen erfassen können. Aber was heißt das genau? Noch Droysen war dieser Möglichkeit
gegenüber skeptisch. Während er die geschichtlich-narrative Darstellbarkeit eines mensch-
licher Intention entzogenen »stillen Geschehens«, etwa der Sprachgeschichte, überhaupt
kategorisch ausschloss,10 konzedierte er die Möglichkeit des Sich-selbst-historisch-Werdens
kultureller Phänomene immerhin in gewissen Entfaltungsstufen (wobei freilich die Musik
nicht zufällig an letzter Stelle steht); diese Passage wird selbstverständlich auch von Dahl-
haus als produktive Herausforderung zitiert: »So hat kein Mensch vor Aristoteles daran
gedacht, daß die dramatische Poesie eine Geschichte habe; bis gegen die Mitte unseres Jahr-
hunderts ist es niemandem eingefallen, von einer Geschichte der Musik zu sprechen.«11
Das methodische Problem, das – wie offenbar auch Droysen ahnt – hier an der Differenz
zwischen Poesie und Musik zutage tritt, ist ein genuin fachspezifisches. Musik ist jene
Kunstform, die seit der Installation der Ästhetik als philosophischer Disziplin um die Mitte
des 18. Jahrhunderts im System der Künste stets eine irgendwie geartete Sonderstellung
erheischte. Einerlei, ob sie sich der Naturnachahmungsdebatte gegenüber als sperrig er-
wies oder aber in der romantischen Musikästhetik gerade deshalb zu philosophischer Ab-
solutheit gelangte: Es war das Skandalon ihrer theoretisch schwer zu bewältigenden Art
des Weltbezugs, ihrer Schein- oder gar Nichtreferentialität, das in wechselnden Kontexten
ihren ästhetischen Sonderstatus begründete. Dass aber das Reich der Musiker »nicht von
dieser Welt« sei, wie es mit einer Formulierung aus dem Johannes-Evangelium der nicht
9 Vergleichbar dem Kant und Fichte gegenüber kritischen epistemologischen Salto mortale im früh-
romantischen Konzept einer »Transzendentalpoesie«, das ebenfalls auf einer Umwandlung der »Diffe-
renz von Konstitution und Kreation« beruht (vgl. Manfred Frank, Einführung in die frühromantische
Ästhetik. Vorlesungen, Frankfurt a.M. 1989, S. 123).
10 Droysen,Historik, 1977, S. 234: »Die erzählende Darstellung wird nur unter gewissen Bedingungen an-
wendbar sein. Indem sie voraussetzt, daß man den Tatverlauf nach seinen wesentlichen Momenten re-
konstruieren und in diesen als gewollte und bewußte Handlung zeichnen kann, so wird sie da nicht anwend-
bar sein, wo dieser Verlauf nicht mehr oder noch nicht mit hinreichender Vollständigkeit zu rekonstruieren
ist; aber auch da nicht, wo ein sozusagen stilles Geschehen die Dinge werden läßt, wo also dieWandlungen
unmerklich vor sich gehen, die bedingenden und bestimmenden Einflüsse gleichsam latent wirken.«
11 Droysen, Historik, 1937, S. 138; diese Stelle wird zitiert bei Dahlhaus, Grundlagen, S. 68.
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zufällig mit dem Vornamen Johannes benannte Kapellmeister Kreisler ausdrückt,12 kann
natürlich nicht ernsthaft als Ausgangspunkt einer Musikgeschichte in Frage kommen.
Die Konsequenzen für eine wirklich sachangemessene Geschichtsschreibung sind kürz-
lich von Laurenz Lütteken sehr anschaulich als »Verlängerung der ästhetischen in eine his-
toriographische Aporie«13 beschrieben worden. Das ist völlig zu Recht so drastisch formu-
liert. Und bei e i n e r Aporie, als sei dies nicht schon genug, hat es leider noch nicht einmal
sein Bewenden. Man kann nämlich (oder muss sogar), um zunächst die Schwierigkeiten
noch zu häufen, dieser ins Historiographische zu verlängernden ä s t h e t i s c h e n Aporie
noch eine on t o l o g i s c h e hinzufügen. Musik ist nämlich in einem Ausmaß schwer objek-
tivierbar, das von unserem alltäglich-unbekümmerten Umgang mit gedruckten Noten-
texten fast verdeckt wird. Ausgerechnet Hugo Riemann, der als einer der Gründungsväter
der akademischen Musikwissenschaft die Objektivierung von Musikgeschichtsschreibung
auf der Grundlage von Textanalyse entschieden vorangetrieben und methodisch systema-
tisiert hat, ist hier am Ende seines Lebens auf ein Problem gestoßen, dessen bei ihm nur
noch skizzierte Lösung sein Gewicht eher noch erhöht. In einem seiner letzten Aufsätze,
den »Ideen zu einer ›Lehre von den Tonvorstellungen‹«, entwirft Riemann die Skizze
zu einem nicht mehr eingeholten wissenschaftlichen Programm, in dem das »innerste
Wesen der Musik« als nur im Jenseits der schriftlichen Fixierung wie der klanglichen
Realisierung erfahrbar anvisiert wird:
Um es kurz und ohne Umschweife zu sagen: erst die intensive Beschäftigung mit
dem ›letzten Beethoven‹ bei der Überarbeitung von Thayers fünfbändiger Bio-
graphie hat mir vollständig die Augen geöffnet und mich die Formulierung eines
Satzes finden lassen, den wohl die Hörer meiner Vorlesungen zunächst mit einiger
Verwunderung hingenommen haben mögen, daß nämlich gar nicht die wirklich er-
klingende Musik sondern vielmehr die in der Tonphantasie des schaffenden Künst-
lers vor der Aufzeichnung in Noten lebende und wieder in der Tonphantasie des
Hörers neu erstehende Vorstellung der Tonverhältnisse das Alpha und das Omega der
Tonkunst ist. Sowohl die Festlegung der tonkünstlerischen Schöpfungen in Noten-
zeichen als die klingende Ausführung der Werke sind nur Mittel, die musikalischen
Erlebnisse aus der Phantasie des Komponisten in die des musikalischen Hörers zu
verpflanzen.14
Dass Riemann hier nicht nur hinter die »Festlegung der tonkünstlerischen Schöpfungen
in Notenzeichen«, also den Text, sondern sogar noch hinter die »klingende Ausführung
12 Ernst Theodor Amadeus Hoffmann, Fantasiestücke in Callots Manier, in: ders., Gesammelte Werke in
Einzelausgaben, Bd. 1, Weimar 1982, S. 401 (»Johannes Kreislers Lehrbrief«).
13 Laurenz Lütteken, »Wie ›autonom‹ kann Musikgeschichte sein? Mögliche Perspektiven eines metho-
dischen Wandels«, in AfMw 57 (2000), S. 31–39, hier: S. 33.
14 Zitiert nach Carl Dahlhaus und Michael Zimmermann, Musik – zur Sprache gebracht. Musikästhetische
Texte aus drei Jahrhunderten, München u. a. 1984, S. 421. Bei seinem einzigen Versuch, diese »Ideen«
konkret auf seine eigene Musiktheorie anzuwenden), stieß Riemann selbst auf die Nähe zur »Energetik«
Ernst Kurths (bei vielen nicht unerheblichen Differenzen im Detail). Siehe ders., »Die Phrasierung im
Lichte einer Lehre von den Tonvorstellungen«, in: ZfMw 1/19 (1918), S. 26–39.
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der Werke«, also die praktische Interpretation, zurückgeht, um »die musikalischen Erleb-
nisse« als Substanz des Gegenstands zu rekonstruieren, droht einer Musikgeschichts-
schreibung mit ihrer am Kunstwerkbegriff orientierten Axiomatik geradezu ihr Objekt zu
entwinden. Seither ist aber noch nicht einmal die von Riemann als mittleres fundierendes
Glied seiner Argumentationskette erwähnte »klingende Ausführung der Werke« grund-
legend als musikhistoriographischer Gegenstand ins Auge gefasst worden, geschweige denn
die irritierende Tatsache, dass unsere fast ausschließlich aus der Textanalyse begründeten
Werkvorstellungen in einem nicht leicht zu bestimmenden Ausmaß kategorial durch die
Geschichte ihrer Interpretation bestimmt sind. Die Reflexion aber auf die klingende
Realisierung von Musik als ihrer geschichtlich wandelbaren Existenzsphäre muss – wie
beispielsweise bei dem Phänomenologen Roman Ingarden – fast zwangsläufig auf die Ent-
deckung des ontologischen Status des musikalischen Kunstwerks als eines der eigentlichen
Probleme von Musikgeschichtsschreibung führen.
Von Carl Dahlhaus selbst – von dessen Anknüpfung an Droysens Historik meine Über-
legungen ausgegangen waren – sind, mit sehr nachvollziehbarer pragmatischer Begründung,
beide Aporien, die ä s t h e t i s c h e wie die on t o l o g i s c h e , systematisch nach demMuster
des Umgangs mit dem gordischen Knoten gelöst worden: die erste durch die (zutiefst pa-
radoxe) Postulierung einer »relativen Autonomie« der Musikgeschichte, die zweite durch
den (zutiefst problematischen) Ausschluss der Rezeptions- und Interpretationsgeschichte.
Es ist das Vertrauen in zwei von der Musikwissenschaft täglich gebrauchte – aber, wie ich
noch zeigen möchte: zutiefst illusionäre – Kategorien, das ihm jenseits der doppelten Aporie
ein historiographisches Programm zu formulieren erlaubte, das als solches freilich jeder
gegenstandsadäquaten Musikgeschichtsschreibung aufgegeben bleibt: »Nur in dem Maße,
wie ein Historiker von der inneren Zusammensetzung der Werke deren geschichtliches
Wesen abliest, ist die Geschichtsschreibung, zu der er schließlich gelangt, auch ästhetisch
substantiell, statt ein Kunstfremdes, von außen an dieWerke herangetragenes Arrangement
zu sein.«15 Die Geschichtlichkeit der Musik an ihr selbst und aus ihr selbst heraus sicht-
bar zu machen, das ist in der Tat im weitesten Sinne die zu lösende Aufgabe. Das Problem
sind nur die hier wie selbstverständlich vorausgesetzten Gegebenheiten. Was nämlich, so
wäre im Blick auf unsere doppelte Aporie die harmlos klingende Gegenfrage, sind dieWerk e
s e l b s t , und wo findet man deren i n n e r e S t r u k t u r ?
*
Ich möchte meine Überlegungen nun an einem einzigen wissenschaftsgeschichtlichen
Beispiel, also an einer starken historiographischen These über Kontinuität und Kontinui-
tätsbruch, veranschaulichen. Ich wähle dafür ein fast 40 Jahre altes Exemplar, das von heute
aus leicht als überholt und obsolet abzutun ist, das dafür aber gerade den Vorteil hat, umso
besser auf seine epistemologischen Voraussetzungen hin analysierbar zu sein. Und es ist
von ganz besonderem Interesse durch den Umstand, dass es auf seine Weise auf die eben
beschriebene doppelte ästhetisch-ontologische Aporie zu reagieren versucht, freilich an ihr
auf überaus instruktive Weise scheitert. Es lässt sich also an ihm viel erkennen, wenn man
daraus lernen will.
15 Dahlhaus, Grundlagen, S. 49
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Es handelt sich um jene weitreichende Behauptung, die Thrasybulos Georgiades 1967
als Resultat seiner einflussreichen Monographie über das Liedwerk Franz Schuberts formu-
liert hat: dass nämlich Schuberts Instrumentalmusik gegenüber jener der Wiener Klassik
einen »Bruch der geschichtlichen Kontinuität« bezeichne16 – eine These, deren inhaltliche
Berechtigung hier gar nicht diskutiert werden soll. Mich interessiert an dieser Stelle die
Struktur der Argumentation und deren wissenschaftshistorische Tiefenperspektive. Gestützt
wird diese Behauptung eines »Bruchs der geschichtlichen Kontinuität« mit der Konstatie-
rung einer strukturellen Eigenschaft schubertscher Instrumentalmusik, die Georgiades als
formloses und strukturarmes »Klangströmen« bezeichnet hat.17
Gerade Georgiades hat anderenorts – und das ist der zweite Grund dafür, dass ich ausge-
rechnet ihn als Beispiel heranziehe – mit dem Blick auf das, was ich vorher als ontologische
Aporie umschrieben habe, die Anlehnung der musikwissenschaftlichen Methodik an die-
jenige der kunstwissenschaftlichen Nachbarfächer als »ein der Musik im tiefsten inadäqua-
tes Verfahren« abgelehnt und – freilich vergeblich – auf die »Entstehung einer spezifisch
musikwissenschaftlichen, mit der keines anderen geisteswissenschaftlichen Fachs vergleich-
baren Methode« gehofft.18 Seine These über Schuberts angebliche Position an einer musik-
historischen Zäsur steht ihrer Intention nach einerseits im Kontext der Versuche zur Lö-
sung der ontologischen Aporie, indem sie nämlich durchaus der Musik nicht einfach als
notierter Struktur, sondern als klingendem Vollzug gerecht zu werden sucht (daher auch
der Begriff des »Klangströmens«), aber sie trägt andererseits, wie ich gleich zeigen will, zur
Verschärfung der Aporie ungewollt sogar noch bei. Einen bedeutenderen und methodisch
sehr viel weiter ausgreifenden Versuch, die Musikhistoriographie auf eine adäquatere Basis
zu stellen, sie also zusätzlich auch im Pol des rezipierenden Bewusstseins zu verankern,
hatte schon in den 1920er Jahren Heinrich Besseler in seinem Habilitationsvortrag, kon-
kreter noch dann 1959 in seinem Aufsatz »Über das musikalische Hören der Neuzeit«
vorgelegt: den Versuch also, die Musikgeschichte der Neuzeit als eine Geschichte des sich
verändernden Hörens zu schreiben. Bezeichnenderweise nun begegnet bei Besseler die cha-
rakteristische musikhistorische Bestimmung Schuberts nicht nur schon einmal, sondern
Schubert dient überhaupt als Paradigma des Wandels – auch hier also, und mit ganz ähn-
licher Argumentation. Im 19. Jahrhundert sei, so Besseler, das musikalische Hören »zum
Problem geworden«.19 Das Beispiel, mit dem er diese These stützt, ist die Musik Franz
Schuberts. Die Pointe seiner Argumentation besteht in der Feststellung, dass auf diese
Art von Musik die fundamentale Einsicht Hugo Riemanns von der Syntheseleistung des
logisch aktiven Hörens gar nicht zutreffe: In Wirklichkeit kenne das 19. Jahrhundert »zwei
Hörweisen, die sich fundamental widersprechen«. Riemann habe einseitig »anhand der
Klassiker die mit der Synthesis zusammenhängenden Kategorien herausgestellt«20 – dies
16 Thrasybulos Georgiades, Schubert – Musik und Lyrik, Göttingen 21979, S. 166.
17 Ebd., S. 161.
18 Thrasybulos Georgiades, »Musik und Interpretation« (1954), in: ders., Kleine Schriften, Tutzing 1977,
S. 53.
19 Heinrich Besseler, »Das musikalische Hören der Neuzeit« (1959), in: ders., Aufsätze zur Musikästhetik
und Musikgeschichte, hrsg. von Peter Gülke, Leipzig 1978, S. 104.
20 Ebd., S. 163.
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aber sozusagen in zugleich genialer Einsicht wie unzulässiger Verallgemeinerung. Denn
zwar gipfele, so Besseler, die »im 18. Jahrhundert durchgebildete Synthesis […] in der
Musik Beethovens und bleibt generationenlang mit ihr verknüpft. Aber daneben steht ein
passives Hören, das seit etwa 1820 in seiner Wirkung greifbar ist und immer größeren
Raum gewinnt«.21
Ein »passives Hören« also als das um 1820 sich durchsetzende neue Rezeptionspara-
digma: Besseler belegt seine Auffassung von dieser Qualitätsänderung des Hörens in der
Romantik mit den einschlägigen Schriften Wackenroders, Tiecks und E.T.A. Hoffmanns,
die er nicht als poetologische Texte, sondern als empirische Rezeptionsdokumente liest. So
kommt er zur Bestimmung eines Musikhörens, dem es nicht um Aktivität und Synthese,
sondern um »Versunkenheit«22 und »Hingabe an eine Stimmung«23 geht. Dieser neuartigen
und angeblich für die Romantik charakteristischen »Hingabe eines passiv lauschenden
Hörers«24 entspricht nun, wenn man Besseler folgt, in der Musik Franz Schuberts, Carl
Maria vonWebers und später Robert Schumanns ein Strukturmerkmal (wenn man es dann
überhaupt als ein Strukturmerkmal im emphatischen Sinne bezeichnen kann), das Besseler
als reines Strömen des Klangs oder, begrifflich zugespitzt, als »Musikstrom«, bestimmt.25
Diese These hat sich dann, wie erwähnt, auf die Schubert-Literatur, an prominenter Stelle
etwa in der großenMonographie von Thrasybulos Georgiades, als Behauptung vom kontur-
losen »Klangströmen«26 seiner Musik ausgewirkt, der ein unüberbrückbarer »Bruch der
geschichtlichen Kontinuität«27 zwischen Schuberts Instrumentalmusik und der Wiener
Klassik zugrunde liege.
Wie gesagt: Interessant ist im vorliegenden Zusammenhang die These vom in Schu-
berts Instrumentalmusik manifestierten Kontinuitätsbruch nicht als solche, sondern des-
halb, weil sie die Voraussetzungen erkennen lässt, die sie selbst nicht durchschaut und
damit auch nicht thematisiert. Implizit nämlich beruft sich die auf eine vorgeblich überge-
schichtlich-objektive Struktureigenschaft der Musik abzielende Behauptung ihres kontur-
losen Strömens auf den spielenden und hörenden Umgang mit ihr (und kann deshalb in
unserem Kontext ein zumindest rudimentäres Bewusstsein vom prekären ontologischen
Status des musikalischen Werks belegen). Sie lebt insofern aus praktischer Erfahrung, die
aber selbst historisch ist und ihrerseits nur aus einem bestimmten interpretationsgeschicht-
lichen Kontext zu erklären ist.
Dieser interpretationsgeschichtliche Kontext ist indessen seinerseits einer von Kontinui-
tät, Wandel oder sogar Bruch. Zu seiner Genese gehört, was ich unter Hinweis auf anderen-
orts publizierte einschlägige Untersuchungen28 hier nur andeuten kann, ein in seiner all-
21 Ebd.
22 Ebd., S. 153.
23 Ebd., S. 157.
24 Ebd., S. 159.
25 Ebd., S. 160.
26 Georgiades, Schubert – Musik und Lyrik, S. 161.
27 Ebd., S. 166.
28 Vgl. neben der unten, Anm. 33, angeführten Publikation, etwa auch Hans-Joachim Hinrichsen, »Die
›Begründung einer gänzlich neuen Disciplin‹. Hans von Bülows Klaviervorträge und die Verwissenschaft-
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mählichen Entstehung wie in seiner damaligen Neuheit plastisch rekonstruierbares Inter-
pretationsparadigma des späten 19. Jahrhunderts, das mit den Techniken agogischer und
dynamischer Differenzierung die Parameter subtilster motivischer Analyse zum Vor-
schein bringt – und zwar mit Vorliebe an der Symphonik und am Klavierwerk Ludwig van
Beethovens. Entscheidend für unseren Zusammenhang ist hier nur, dass dieser neuen, auf
die intensive motivische Strukturiertheit des Werks abzielenden Interpretationsaxiomatik,
soweit sie mit dem Pianisten, Dirigenten und Herausgeber Hans von Bülow zusammen-
hängt, nach eigener Aussage vor allem Hugo Riemann verpflichtet ist, der überhaupt erst
auf diese Höreinsichten seine einflussreiche Analysemethodik gegründet hat.
Keineswegs nämlich – das zeigt Riemanns überraschendes Bekenntnis, als Wissenschaft-
ler ein »Schüler Bülows« zu sein, auf drastische Weise – bestimmt nur die Art der Analyse
von Musik die Art undWeise, wie sie gespielt wird, sondern umgekehrt prägt auch die prak-
tische Interpretation unausgesprochen die Axiomatik der Analyse. Auch die Werkstruktur
als vermeintlich objektive Grundlage einer analytisch vorgehenden »Problemgeschichte des
Komponierens« ist erst das Ergebnis und nicht etwa schon der Ausgangspunkt von Inter-
pretation. Und zwar ganz grundsätzlich: Das Werk hat nicht von sich aus eine Struktur,
sondern es kann (oder es kann auch nicht) »als Struktur betrachtet werden«.29 Der in den
rezeptionsästhetischen Debatten der 1970er und 1980er Jahre als Objektivitätsgarantie ein-
geforderte »Rekurs auf die Werkstruktur«30 indiziert daher die verständliche, aber für den
Umgang mit Musik keineswegs auf diese Weise einlösbare Sehnsucht nach einem archime-
dischen Punkt, über dessen Existenzort man sich meist zu einfache Vorstellungen macht.
Einerseits hat also vor dem Hintergrund des motivanalytisch-strukturell geprägten Rezep-
tionsparadigmas das nach Besseler zum »passiven Hören« einladende »Klangströmen« von
Schuberts Instrumentalmusik – ihre Strukturlosigkeit – wohl tatsächlich jene geschichts-
wirksame Realität gehabt, durch die sie noch bis ins frühe 20. Jahrhundert hinein in eine
Seitenkammer der durch Beethoven geprägten Konzertkultur gestellt worden ist, anderer-
seits kann man von heute aus diese ihre vorgeblich objektive Qualität in ihrem Fiktions-
charakter, nämlich als Symptom eben dieses Analyse- und Interpretationsparadigmas
durchschauen: als Diagnostizierung eines Mangels von der Warte einer anderswo gewon-
nenen Strukturvorstellung aus.
Die Wahrnehmung von Musik als Struktur und die Privilegierung dieses ihres Aspekts
zum bevorzugten Analysegegenstand kann also auch als Symptom ihrer Spiel-, Hör- und
Interpretationsweise und damit als eine ihrerseits geschichtliche (und wohl auch geschicht-
lich vergängliche) Entdeckung bezeichnet werden. Nur ist d i e s e Art von Zäsur auf höchst
komplizierteWeise mit geschichtlicher Erkenntnis vermittelt, weil sie Hör- und Interpreta-
tionsgegenwart schafft, deren Geschichtlichkeit sich gern verbirgt. Erkennt man aber, in
lichung der Vortragslehre«; in: Musik, Wissenschaft und ihre Vermittlung. Bericht über die internationale
Musikwissenschaftliche Tagung Hannover 2001, hrsg. von Arnfried Edler und Sabine Meine (= Publikatio-
nen der Hochschule für Musik und Theater Hannover 12), Augsburg 2002, S. 162–173.
29 Hermann Gottschewski, »Interpretation als Struktur«, in: Musik als Text, Bd. 2, hrsg. von Hermann
Danuser und Tobias Plebuch, Kassel u. a. 1998, S. 154 –159, hier: S. 155.
30 Rainer Warning, »Rezeptionsästhetik als literaturwissenschaftliche Pragmatik«, in: Rezeptionsästhetik.
Theorie und Praxis, hrsg. von Rainer Warning, München 1975, S. 17.
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welchem Ausmaß die mit historiographischen Aussagen verbundenen Wertungen unaus-
gesprochen auf jeweils gegenwärtiger und eben darin zutiefst geschichtlicher musikalischer
Erfahrung beruhen – also auf der Art und Weise, wie Musik erklingt und gespielt wird,
wie sie klingend überliefert und rezipiert worden ist und wie sie als zu aktualisierende ge-
dacht wird –, dann hat man in nuce die ästhetisch-ontologische Doppelproblematik der
Musikgeschichtsschreibung vor Augen.31
Es geht also nicht einfach nur um eine thematische Erweiterung derMusikhistoriographie
um die Einsicht – obwohl damit schon viel gewonnen wäre –, dass »die Musikgeschichte
auch eine Geschichte des Klanges und des Hörens umfaßt« (Besseler), also nicht nur darum,
Musik statt lediglich als »Faktum« zusätzlich auch als »Phänomen« zu rekonstruieren.32
Es geht um mehr und um Grundsätzliches. Unendlich viele scheinbar objektive Aussagen
über die strukturelle Verfassung von artifizieller Musik – etwa die bekannten Thesen über die
Motorik Bachs, über die motivische Differenziertheit Beethovens und eben über die kontur-
lose Dynamik Schuberts – sind unausgesprochen (oder undurchschaut) mit dem geschicht-
lich wandelbaren Modus ihrer klingenden Interpretation verknüpft (wie sie diese natürlich
ihrerseits auch wieder beeinflussen). Damit aber aus dem legitimen hermeneutischen nicht
der unstatthafte logische Zirkel wird, gälte es solche Zusammenhänge zuallererst aufzuhel-
len. Ich selbst glaube, dies an einem entscheidenden Punkt der Interpretationsgeschichte –
an der Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert – modellhaft wenigstens versucht zu haben.33
In unsere historiographische Befassung mit Vergangenheit ist also Geschichte selbst mit
eingebaut; in diesem generellen Sinne einer Historizität des Erkenntnisapparats hatte dies
übrigens schon Droysen als wichtige Voraussetzung seiner Historik anerkannt. In unserer
historiographischen Befassung mit mu s i k a l i s c h e r Vergangenheit jedoch müssen wir
überdies unsere fundamentale Vorprägung durch eine geschichtlich gewachsene (und ihrer-
seits als solche beschreibbare) musikalische Interpretationskultur als unhintergehbare
Anschauungsform der historischen Erkenntnis akzeptieren – naiv wäre, wer dies etwa bei
›neu‹ entdeckten und scheinbar ›unberührten‹ Gegenständen bestritte – und sie vor allem
als solche durchschauen. Dabei könnte sich gerade der Glaube an eine geschichtliche Kon-
tinuität historischen und ästhetischen Verstehens als verhängnisvolle Unmittelbarkeits-
Illusion erweisen.
Somit ist begriffene Interpretationsgeschichte – mit all ihrer erkenntnistheoretischen
Problematik – ein integrierender Bestandteil von Musikhistoriographie. Sie erst schafft,
verwandelt und zerstört Kontinuitäten. Aber sie ist zugleich auch mehr: nämlich ein Mo-
ment von Selbstaufklärung der Musikgeschichtsschreibung und damit eine ihrer Voraus-
setzungen.
31 Vgl. Hans-Joachim Hinrichsen, »Musikwissenschaft: Musik – Interpretation – Wissenschaft«, in:
AfMw 57 (2000), S. 78–90.
32 Vgl. zur Unterscheidung der Musik als »Faktum« und als »Phänomen« die in ihrer Knappheit be-
stechenden Ausführungen von Carl Dahlhaus in seinem Artikel »Aufführungspraxis« im Sachteil des
Riemann-Lexikons (Riemann Musiklexikon, Sachteil, begonnen von Wilibald Gurlitt, fortgeführt und
hrsg. von Hans Heinrich Eggebrecht, Mainz 1967, S. 59f.).




Meine Erörterungen haben nun also nicht die im Vortragstitel formulierte »Was«-Frage
klar beantwortet. Dafür hat aber, wie ich hoffe, die kursorische Inaugenscheinnahme der
Konzepte von Kontinuität und Wandel, von Kontinuitätsbruch und Zäsur einige Voraus-
setzungen für eine umfassend und selbstreflexiv gedachte Musikgeschichtsschreibung sicht-
bar gemacht. Diese ihre Ausgangslage ist vertrackt und kompliziert, eine doppelte Aporie:
Nicht nur die Art der Beziehung ihres Gegenstandes, der artifiziellen Musik, zu den außer-
musikalischen Gegebenheiten ist das ihr aufgegebene Problem, sondern auch der ontolo-
gische Status dieses Gegenstandes – eines, nach Roman Ingardens Phänomenologie, »inten-
tionalen« Gegenstandes – selbst. Eine in diesem Sinne für die Geschichtsschreibung wirk-
lich nützliche Theorie des musikalischen Kunstwerks freilich ist bis heute nicht in Sicht.
Die theoretisch-historiographische Rekonstruktion von musikalischer Vergangenheit
ist in Wirklichkeit, nicht grundsätzlich anders als die praktisch-interpretierende, ein Mo-
dus ihrer Vergegenwärtigung. Wenn aber der wirklich mu s i k zentrierte historiographi-
sche Blick auf das prekäre Phänomen musikgeschichtlicher Kontinuität seinerseits vom
prekären Modus einer Kontinuität ästhetischen und historischen Verstehens abhängt,
dann sollte es unstrittig sein, dass eine auf ihre Voraussetzungen hin durchsichtige Musik-
geschichtsschreibung nicht nur auf Rezeptions- und Interpretationsgeschichte nicht ver-
zichten kann, sondern vielmehr diese als integrierenden Teil in sich aufzunehmen hat – die
Schwierigkeiten mögen so prohibitiv erscheinen, wie sie wollen. Am ehesten auf diese
Weise kann eine spezifisch musikwissenschaftliche Historik – als ›Wissenschaftslehre der
Musikgeschichte‹ – der Komplexität und Besonderheit ihres Gegenstands als eines histori-
schen wie ästhetischen, als eines textuellen wie performativen und als eines referentiellen
wie nicht-referentiellen Symbolsystems gerecht werden.
Nicht selten ist die Darstellbarkeit oder Nichtdarstellbarkeit solcher Zusammenhänge
zwar eine Frage der Verfügbarkeit von Quellen – nicht zuletzt aber auch eine der Qualität
von Fragestellungen. In ihnen schon, und nicht erst in der Dimension der Darstellung, liegt
die eigentlich kreative Leistung des historiographischen Metiers. Diese Überlegung führt
auf das, was der Historiker Arnold Esch anschaulich als die »existentielle Erfahrung des
Historikers« beschrieben hat: »daß er nämlich bisweilen seine Fragestellung ändern muß,
wenn ihm die Quellen anders antworten, als er fragt. Der Historiker sollte sich ruhig
Quellen wünschen dürfen – er wird dann schon früh genug merken, worin sich die wirk-
lichen Quellen, die er vorfindet, von seinen Wunschquellen unterscheiden, und diese Er-
fahrung wird ihm den Blick schärfen.«34
Zweifellos wäre es ein unrealistisch hoher Anspruch, in der alltäglichen Schreib- und
Forschungsarbeit all die genannten Voraussetzungen ständig zu berücksichtigen und zu
reflektieren, geschweige denn, sie in der Darstellung jeweils allesamt transparent zu ma-
chen. Aber es ist doch nicht ganz unnütz, sich auch in den Niederungen der Alltagsarbeit
die grundsätzlich aporetische Struktur einer integralen Musikgeschichtsschreibung, nimmt
man sie ernst, vor Augen zu führen. Und die Musikwissenschaft sollte sich, um die eben
34 Arnold Esch, Alltag der Entscheidung. Beiträge zur Geschichte der Schweiz an der Wende vom Mittelalter
zur Neuzeit, Bern 1998, S. 176.
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zitierten Sätze Arnold Eschs zu variieren, eine ideale Historiographie ruhig wünschen
dürfen – sie wird dann schon früh genug merken, worin sich die vorliegenden Beispiele
von ihrem Wunschdenken unterscheiden, und sich fragen müssen, w a r um , i nw i e f e r n
und ob üb e r h aup t die Verfolgung dieses Ideals unmöglich oder möglich ist.
Rudolf Brandl (Göttingen)
Konstanz undWandel in mündlicher Tradition
(Paradigma Epiros)
Ich werde versuchen, folgende verallgemeinerbare Thesen am Beispiel Epiros zu erhärten:
1. Die Trennung von oraler und Schrifttradition ist zu relativieren, denn auch in der
abendländischen Kunstmusik basiert die Aufführungspraxis neben den Notenmaterialien
auf mündlicher Überlieferung durch Lehrer in Konservatorien. Umgekehrt werden in neu-
zeitlichen Kulturen mit mündlicher Musiküberlieferung vor allem durch Lehrer und Kul-
turpfleger, deren Werte und Normen in der Regel aus Büchern stammen, diese an die
Musiker weitergegeben und beeinflussen deren Meinungen und Repertoire.
2. Dörfliche und urbane Volksmusik bzw. traditionelle Musik basieren zwar immer
schon auf einer gewissen Konstanz nicht-universaler1 musikalischer Konzepte, aber in jedem
1
1 A priori gilt: So wie es keine Kulturen ohne eigene Geschichte gibt, gibt es auch keine geschichts-
losen, ›natürlichen‹ bzw. ›universalen‹ Musikkonzepte. Wie der Berliner Kulturanthropologe Michael
Landmann schrieb: »Ein Naturvolk hat es nie gegeben!« Das heißt aber nicht, dass nicht jede Musik
auf natürlichen psychoakustischen Grundlagen des menschlichen Hörens beruht, aber diese sind prä-
musikalisch und haben biologische und keine ästhetischen Funktionen. Darauf aufbauend, benutzt jede
Musikkultur jeweils eigenständige, geschichtlich entwickelte, ästhetische Konfigurationen aus solchen
biologischen Prozessen und semantische Zuweisungen in einer Semiose, die von Außenstehenden nur
über hermeneutische Lernprozesse verstehbar ist. Walter Graf sprach zu Recht vom (universalen) »biolo-
gischen Unterbau und kulturellen Überbau« jedweder Musik im kulturgeschichtlichen Wandel. Die
prämusikalischen Hörparameter beruhen auf akustischen und physiologischen Gesetzmäßigkeiten des
Ohres und der psychosomatischen Steuerung des Gehörs durch den Organismus, auf emotionalen und
motorischen Vernetzungen schon vom Stammhirn bis zur Kortex, die weitgehend unreflektiert bleiben.
Diese kognitiven Prozesse – zu denen z.B. Periodizität von Schwingungen oder Klangfarbenmerkmale,
aber auch die mathematische Ordnungsfunktion von rhythmischen Strukturen und deren Übertragung
auf räumliche Vorstellungen gehört – sind aber selbst noch nicht musikalisch, sondern haben primär bio-
logische Funktionen der Anpassung an die Umwelt, vor allem hinsichtlich der Reduktion der auf das Ohr
eindringenden akustischen Umweltsignale. Wenn ein Aspekt der Kultur bzw. Zivilisation der Erschaf-
fung einer begrenzt sicheren Umwelt für eine menschliche Gemeinschaft ist, dann entsteht Musik als
Sonderform des Umwelt- und sprachlich-kommunikativen Hörens (angeborener Auslöse-Mechanismus)
